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SOMMAIRE DU NUMÉRO DE MARS, 1927 


LE MUSEE ARCHEOLOGIQUE DE VENISE, PAR MR. CARLO ANTI, PROFESSEUR D’AR- 
CHÉOLOGIE À L’UNIVERSITÉ DE PADOUE, AVEC 23 ILLUSTRATIONS. 


Le Musée archéologique de Venise est, parmi les musées italiens, un des plus riches en fait 
de sculptures grecques originales. En les disposant dans quelques salles du Palais Royal de 
Venise, Mr. Anti s'est efforcé, autant que les locaux et la lumière et les moyens mis à sa di- 
sposition le lui ont permis, de s’uniformer aux idées modernes. Il a, par exemple, enlevé courageu- 
sement à une grande partie des sculptures les restaurations dont elles avaient été alourdies pen- 
dant les siècles passés. Ces oeuvres y ont beaucoup gagné, et mèéme plusieurs d’entre elles renais- 
sent, pour ‘ainsi dire, à une nouvelle existence et révèlent des beautés qui, jusqu’à présent, étaient 
passées inapercues. 

L’auteur en vient ensuite à illustrer plusieurs des plus belles pièces du Musée, et il profite 
de cette occasion pour mettre en lumière quelques aspects de l’art classique et pour combattre 
l’opinion, récemment répandue, que l’art classique est corrompu par des éléments scientifiques et 
qu’il est moins expressif et moins efficace que l’art du moyen - age et celui des temps modernes, 
principalement dans le champ de l’art religieux. 

Les sculptures excellentes entre toutes, véritables chefs-d’oeuvres, sont les suivantes: la Hera 
Grimani, réunissant en si. peu de matière les éléments qui suffiraient à fagonner un colosse; le 
camée Zulian, une des reproductions les plus puissantes du roi des Dieux, Zeus; une téte de 
jeune garcon présentant quelque chose de tout à fait moderne dans l’expression; le Vitellius 
Grimani, généralement soupgonné d’étre une ceuvre moderne et qui, ainsi que le prouve Mr. C. 


Anti, est par contre un chef-d’oeuvre authentique du portrait romain. 


PIETRO BERRUGUETE, PAR MR. CARLO GAMBA, AVEC 20 ILLUSTRATIONS. 


C'est l’histoire inconnue d’un artiste connu. Tout le monde connaît le peintre espagnol du 
XV° siècle, Pietro Berruguete, ne serait-ce que comme père d’Alonzo, élève de Michelange. Mais 
voici la première fois que son art est étudié dans ses origines italo-flamandes, et qu’on le rapproche 
avec une indiscutable évidence à l’école d’Urbin qui se forma près de Federico da Montefeltro. 

En effet, des documents nous avaient bien parlé d’un Pietro Spagnuolo à la Cour d’Urbin, 
mais personne ne l’avait identifié avec celui-ci. Cette identification résout enfin le problème 
Giusto de Gand et Melozzo car les célèbres allégories des Arts Libéraux qui sont dans les 
Musées de Londres et de Berlin ont été attribuées à l’un et à l’autre, mais appartiennent à Berru- 
guete, ainsi que plusieurs des portraits de Philosophes de la Galerie Barberini à Rome, avec les- 


quels elles formaient la précieuse decoration de la Bibliothèque du Due d’Urbin. 
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CAMERA DA LETTO DELL’ALBERGO FLORA - ROMA ARCH. PROF. MELCHIORRE BEGA 


LAVORI ESEGUITI DALLA CASA VITTORIO. BEGA & FIGLI - BOLOGNA. 


SUMMARY OF THE MARCH ISSUE, 1927 


THE ARCHAEOLOGICAL MUSEUM AT VENICE, By CARLO ANTI, PROFESSOR OF AR- 
CHAEOLOGY AT THE UNIVERSITY OF PADUA, WITH 23 ILLUSTRATIONS. 


Among the Italian museums the Archaeological Museum at Venice is one of the richest in 
original Greek sculpture. Mr. C. Anti, in re-arranging it in some rooms of the Venetian Royal 
Palace has sought, as fas as the circumstances of place and light and means would allow, to follow 
modern ideas about ancient sculptures. Amongst other things he has removed many of the resto- 
rations added to the sculptures in the past centuries. The material has greatly gained by this, va- 
rious works, indeed, being thus endowed with new life and revealing aspects of worth that had 
hitherto gone unnoticed. 

The Author then speaks of some of the finest pieces in the Museum, and takes the oppor- 
tunity of throwing light on some aspects of classical art, and of combating recent assertions that 
classical art is corrupted by scientific elements and is less effective in expression than medieval 
and modern art, above all in the field of religion. 

The most excellent sculptures of all, veritable master-pieces, are the Grimani Hera which 
in but a little material displays the elements of a colossus, — the Zulian cameo, one of the most 
powerful expressions of the king of the Hellenic gods, Zeus, — a boys head, with effects of a 
most modern expression, — and the so-called Grimani Vitellius generally suspected to be a mo- 


dern work, but which Mr. Carlo Anti proves to be an authentic master-piece of Roman portraiture. 


PETER BERRUGUETE, BY CARLO GAMBA, WITH 20 ILLUSTRATIONS. 


It is the unknown story of a well-known artist. Everyone knows the 15th century Spanish 
painter Peter Berruguete, were it only as the father of the Michelangelesque Alonzo. But this 
is the first time that his art is studied in its Flemish and Italian origins, and linked to the Ur- 
bino School and to the court of Federico da Montefeltro. 

Documents had in fact told us of a Pietro Spagnolo working at Urbino, but no one had 
identified the same with him. This having been done in this essay by Count Gamba, there 
has thus finally been solved the problem of Giusto di Gand and Melozzo, to both of whom 
have been attributed the celebrated «Liberal Arts» of London and Berlin, where as they are 
by Berruguete as are many of the Philosophers in the Barberini Gallery, together with which 


they formed the precious decoration of the Duke of Urbino’s Library. 
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IL R. MUSEO ARCHEOLOGICO DI 


Ho sempre sognato di un museo ideale 
per le sculture antiche, che rimarrà sempre 
un sogno. Tale museo dovrebbe essere co- 
struito quando si avessero già pronte tutte 
le sculture da collocarvi, perchè ogni suo 
ambiente fosse studiato in vista del pezzo 
o dei pezzi da contenere. 

Si racconta di Michelangelo che vecchio 
e cieco andava accarezzando il torso del 
Belvedere e sarà vero, ma si trattava di ri- 
piego da cieco. La scultura non è linea o 
volume bensì luce ed ombra, e però ogni 
scultura, per non essere diminuita o fal- 
sata, deve essere collocata nell’ambiente e 
nella luce per i quali l’ha fatta l’artista. Am- 
biente significa profondità e vastità del vano 
tali che l'osservatore possa godere la scul- 
tura dalla distanza giusta e con tanto di re- 
spiro d’aria intorno che le pareti non la 
accoppino; luce significa direzione intensità 
e tono del fascio luminoso che mettano in 
valore tutto il giuoco plastico generale e in 
risalto le parti che V’artista ha immaginato 
e lavorato appunto come il fuoco dell’ope- 
ra. La scultura antica va insomma collo- 
cata con lo stesso amore e interesse con cui 
l’artista moderno colloca l’opera sua in una 
sala di esposizione. 

Altri requisiti del museo ideale sarebbe- 
ro: mostrare le sculture nella loro schiet- 
tezza, così come le ha restituite il suolo, 


senza aggiunte o pasticci, anche se guaste 


VENEZIA. 


e mutile; riunirle in gruppi cronologici e 
stilistici; non confondere i pezzi che sono 
vere opere d’arte con i pezzi che hanno solo 
valore documentario, o storico, o antiquario. 

Se tutti questi desideri fossero soddisfatti, 
garantisco che il museo non sarebbe più la 
prigione, ma bensì il paradiso dell’arte. 

Esiste un simile museo? Non per niente 
l’ ho chiamato ideale: esiste qualche tenta- 
tivo di parziale attuazione dei principî espo- 
sti, ma l’attuazione completa no. 

Eppure fra noi più che altrove sarebbe 
necessario che i musei di scultura antica 
rispondessero a tutte le esigenze dell’arte, 
poiché non esito a incolpare i nostri mas- 
simi, i più celebrati, il Vaticano e i Capi- 
tolini per esempio, del più nefasto influsso 
sulla cultura, sul gusto e sull’arte. 

Il disordine cronologico fa delle sale di 
quei musei un guazzabuglio stilistico in cui 
è impossibile orientarsi, e i restauri mutano 
il frammento più bello in figure intere che 
non hanno più né senso né carattere. Ri- 
sultato: non si distingue fra arte greca e 
arte romana e così non si conosce veramen- 
te né l’arte greca né l’arte romana. Tutto 
è greco-romano, tutto è classico. 

Colpa anche dei vieti tipi atletici, che 
moltiplicati fino alla noia nelle copie e nelle 
statue iconiche romane, schierati alla rin- 
fusa nelle sale dei musei e per giunta ca- 


muffati con restauri insensati, sembrano es- 
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sere la nota quasi unica dell’arte antica, in- 
sistente ed insipida. Tra la folla di questi 
nudi, le opere veramente caratteristiche si 
perdono, scompaiono, così che non c’è da 
stupirsi se l’arte antica viene esaltata dal 
grosso pubblico più per tradizione accade- 
mica che per convinzione, se persone anche 
coltissime arrivano a dirla monotona e fred- 
da. E non parliamo di quegli artisti, che 
anziché affrontare la natura contando sul- 
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RILIEVO VOTIVO AD ARES ED AFRODITE (ARTE ATTICA, DELLA 
SECONDA METÀ DEL V SEC. A. C.). 


la propria forza creativa, fiduciosi nel dog- 
ma della perfezione classica, all’errore di 
imitare opere di altri artisti aggiungono 
l’ingenuità di imitare statue disgraziatamen- 
te restaurate da un marmorario di uno o 
due secoli fa. 

In questi anni ho avuto la fortuna di 
avere fra mano i marmi antichi del Museo 
archeologico di Venezia per un loro nuovo 


e radicale ordinamento. Naturalmente ho 


potuto attuare solo in piccola parte le belle 
idee che mi giravano in testa da vario tempo. 

I marmi, dal 1500 in poi, erano stati mas- 
sacrati da molteplici restauri; i locali dove 
disporre le sculture erano vasti e decorosi, 
ma da prendere così com'erano e a sfac- 
ciata luce laterale; i mezzi a disposizione 
naturalmente non eccessivi. 

I restauri sono stati tolti quasi tutti, me- 
no in alcuni casi che meritava conservare 
come campione, e meno là dove togliere il 


RILIEVO VOTIVO AD HERACLES (ARTE ATTICA, 
DELLA FINE DEL V SEC. A. C.). 


restauro significava oramai perdere anche 
la parte antica. 

Così pezzi che erano stati sempre trascu- 
rati, perché deformati dai restauri, una vol- 
ta liberati da questi, sono risorti a nuova 
vita, hanno svelato bellezze insospettate. 

Le sculture, per quanto lo permettevano 
le sale disponibili, sono state disposte 
in ordine approssimativamente cronologico 
e però riunite in gruppi stilistici omogenei; 


non essendo possibile distinguere sale d°’e- 
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sposizione da gallerie di studio si è badato 
che i pezzi i quali hanno vera dignità d’arte 
risaltino materialmente dagli altri figuran- 
do in primo piano; la disposizione dei sin- 
goli pezzi è stata curata anche in relazione 
alla luce, per quanto, come si è detto, que- 
sta fosse irrimediabilmente laterale. 

È stato raggiunto almeno in parte lo sco- 
po desiderato? Arduino Colasanti, visitando 
per primo il museo nuovamente ordinato, 
ebbe a definirlo un «museo riposante ). 
Dato l’effetto che di solito produce la visita 
dei musei, è forse l’elogio maggiore che po- 
teva desiderare l’ordinatore. 

Certo alcune delle sale hanno acquistato 
una sistemazione che dà loro un carattere 
e un significato: la sala dei primitivi con 
saggi dell’arcaismo e dello stile severo, la 
sala delle statue Grimani, undici figure fem- 
minili originali del V e IV sec. av. Cr., 
nelle quali risuona l’eco dei più famosi ar- 
tisti greci di quel periodo, il gruppo dei ri- 
lievi votivi e funerari, la sala del Vitellio 
con la serie dei rilievi decorativi che lo con- 
tornano, sono ambienti e complessi che e- 
sercitano una profonda impressione e che 
farebbero insuperbire qualsiasi museo, an- 
che fra i più ricchi. La stessa stanza desti- 
nata ad Antiquario per raccogliervi monete, 
medaglie, gemme e piccoli bronzi, pur fra 
tanto materiale minuto, acquista una sua 
unità, fermando l’attenzione del visitatore 
su pochi pezzi che assurgono a rango di 
altissime opere d’arte: il cameo Zulian, il 
piccolo Druso in bronzo, due avori bizan- 
tini. 

Per dare ora un’idea del museo di Vene- 
zia non farò vedere i soliti Apollini, le con- 
suete Veneri, i vieti torsi di efebi e di eroi. 


Ci sono anche questi e spesso in esemplari 
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di prim’ordine, ma tutti li conoscono, per- 
ché gli stessi o altri molto simili si possono 
trovare in qualsiasi manuale di storia del- 
l’arte. Voglio mostrare un po’ di autentica 
Grecia e un po’ di autentica Roma. Infatti 
c'è anche una Grecia di seconda e terza ma- 
no e una falsa Roma, rappresentate appun- 
to dalla maggioranza delle sculture che af- 
follano i nostri musei: le copie romane dei 
capolavori greci e le sculture romane ispi- 
rate ai tipi greci, monumenti spesso pre- 
ziosissimi per la storia dell’arte, ma che per 
altro talvolta poco o nulla hanno a che ve. 
dere con l’arte. 

Per conoscere un po’ di autentica Grecia 
il museo di Venezia è fra i privilegiati dI. 
talia e anche in fatto di autentica Roma ha 


vari pezzi veramente eccezionali. 


È stato scritto di recente che l’arte clas- 
sica è vuota di contenuto religioso. Ecco 
due rilievi di carattere sacro. Il primo (pag. 
600) raffigura Ares ed Afrodite che compio- 
no la libazione del congedo. Per lo stile si 
riconnette con l’arte attica fiorita subito do- 
po la metà del V sec. av. Cr., ma alcune mi- 
nuzie di disegno nella testa di Afrodite e 
certe durezze nel panneggiare fanno sospet- 
tare si tratti di lavoro provinciale. Qual. 
che confronto farebbe pensare alla Beozia 
oppure a Taranto. 

Non è rappresentata la coppia adultera, 
sulle cui avventure ha troppo indugiato la 
spregiudicata letteratura ellenistica, ma ab- 
biamo davanti a noi degli sposi divini. 
Come fra i mortali, quando il marito par- 
tiva per la guerra, la moglie versava la 
rituale libazione presso l’altare di Zeus nel 
cortile della casa, così Afrodite, poiché lo 
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sposo divino, dio della guerra, sta per av- 
viarsi al combattimento, si presenta a lui 
e versa la sacra libazione sull’altare del 
dio che di tutti è re. Mentre la destra com- 
pie il rito, l’altra mano solleva il velo, am- 
pio gesto che conosciamo già da una me- 
topa di Selinunte e dal fregio del Partenone 
e che assurge a simbolo del pudore e del- 
l'abbandono coniugale. Gli occhi dell’uno 
sono fissi negli occhi dell'altro a dire con l’e- 
loquenza dello sguardo il tumulto dei senti- 
menti che nessuna parola saprebbe espri- 
mere. Il commiato divino ripete, definito in 
gesti che sembrano eterni, il commiato mor- 
tale. 

Dei due numi Ares domina gagliardo, ef- 
fetto delle linee prevalentemente verticali, 
del cimiero che sovrasta alto, del panneg- 
giare più largo che riflette luce, dei gesti 
semplici ed ampi. Le ombre fitte e curve, 
il movimento variato delle braccia dànno 
invece ad Afrodite un aspetto subordinato, 
delicato, quasi di abbandono. 

Il senso del divino, oltre che con la eroi- 
ca semplicità dei gesti e con quell’incrociar- 
si di sguardi penetranti è ottenuto anche 
staccando le figure divine dal mondo uma- 
no: la figura dell’adorante, minuscola e ap- 
pena sbozzata, è messa lì solo per far gran- 
di i numi. Essa con la destra, compie il ge- 
sto rituale dell’adorazione, ma composta- 
mente, quasi freddamente. Non è che al 
greco mancasse la fede o che l’artista non 
sapesse rendere lo stupore devoto del mor- 
tale davanti ad una apparizione divina: 
quel devoto non vede i numi, che sono siati 
visti e resi visibili a noi solo dalla fantasia 
dell’artista. L’eternità e la grandiosità di- 
vina è così resa evidente dal contrasto con 


la piccolezza e la semplicità quotidiana del 
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mondo umano. 

L’altro rilievo (pag. 601) rappresenta un 
sacrificio ad Heracles. È lavoro sicuramente 
attico della fine del V sec. av. Cr. Disgra- 
ziati ritocchi eseguiti nel cinquecento hanno 
violato la verginità del lavoro antico scana- 
lando le colonne, regalando una pesante bu- 
gnatura al basamento del tempio, scortican- 
do un po’ le piante del fondo. Tali ritoc- 
chi rompono e confondono un po’ il giuoco 
originale dei vari piani, ma tuttavia l’ef- 
fetto complessivo può essere ancora colto, 
se appena si faccia un leggero sforzo di 
astrazione. 

Il senso del divino è qui raggiunto con 
una trovata opposta a quella del primo ri- 
lievo. Là si aveva la inaccessibile sublimità 
dei numi, qui'è raffigurata la benignità di- 
vina, il dio che scende dal cielo per gradire 
l'omaggio dei mortali. Tutta la luce si rac- 
coglie sul corpo di Heracles, che per essa 
e per le proporzioni grandeggia su tutti. Ma 
la sua figura non si perde nell’alto, senza 
delimitazioni, come nel rilievo precedente; 
l’artista ha voluto legarlo alla terra, avvici- 
narlo agli uomini anche se grande: ed ecco 
che egli quasi si incornicia fra le colonne 
del tempio, le cui linee rigide fanno risal- 
tare per contrasto il flusso delicato del gio- 
vane corpo. 

Da sinistra avanza la minuscola umanità 
avvolta nell'ombra: un padre con due figli 
offre il sacrificio di un toro. Essi sentono 
il nume presente, i visi sono fissi nella ra- 
diosa apparizione, i piedi esitano nel passo 
e il braccio alzato del padre si muta quasi 
da gesto rituale di adorazione in gesto di 
meraviglia. La figura del toro, che grave e 
rigido sembra partecipi della santità del mo- 
mento, dà unità con la sua massa pianeg- 


giante alla parte sinistra del rilievo, al- 
quanto mossa, e bilancia con un motivo o- 
rizzontale il motivo verticale della parte 
destra. 

Nel fondo è accennato il bosco che attor- 
niava il tempio di Heracles, ma accennato 
senza minuzie, schematicamente. Gli albe- 
ri spogli di foglie fanno pensare ad un pae- 
saggio invernale. Chi ricorda, alla XII In- 
ternazionale di Venezia, la « Montagna di 
Santa Vittoria » di Cézanne? Nel rilievo 
greco, originariamente, qualche aggiunta a 
colore rivestiva forse tanta magra secchezza 
degli alberi, ma tuttavia fra la sintesi dello 
scultore attico del V sec. e quella del re- 
cente pittore francese è una profonda affi- 
nità. Del resto tutto il trattamento del ri- 
lievo è in accordo con questa semplicità nel- 
l’indicare il paesaggio a linee pure e sem- 
plici: la figura del dio, la sagoma del toro, 
il gesto benevolo della destra di Heracles, 
il braccio a mezz'aria del padre, senza par- 
ticolari minuti, più per accenni che per se- 
gni precisi, contando più sull’effetto della 
luce che su quello delle linee. Lo sguardo 
benigno del dio, in cui quasi si condensa 
tutta la forza espressiva del rilievo, è un 
semplice piccolissimo giuoco d'ombra, otte- 
nuto ignorando ogni preoccupazione di pic- 
colo verismo. 

Ecco due rilievi e due espressioni oppo- 
ste, ma efficacissime, del divino. 


Un frammento di rilievo funerario (pag. 
603): sempre arte attica della fine del V 
sec. av. Cr. La stele completa rappresen- 
tava la defunta, seduta, che toglieva qual- 
che cosa, un velo forse, da un cofanetto 
che una giovane serva, in piedi davanti a 


lei, tiene dischiuso. 


L’arte funeraria attica non ha espressioni 
di pianto e appunto per questo è fra le più 
efficaci che sieno mai state. Rinunciando 
alla espressione fisica del dolore, che del 
resto nel V sec. era fuori delle sue capaci- 
tà, e inducendo invece la fantasia dell’os- 
servatore a pensieri delicatamente patetici, 
rinuncia ad una vana teatralità per fare ap- 
pello a stimoli ben più profondi. 

La defunta, rilassata come se fosse stan- 
ca, compie un gesto comune, automatica- 
mente, mentre lo sguardo sembra sperdersi 
lontano, fisso alla luce che le viene da un 
altro mondo. Il gesto abitudinario assume 
così un carattere nuovo, solenne, e la de- 
funta giusto per esso si stacca dalla piccola 
ancella che invece mette nel suo servizio 
la vigile cura di ogni giorno. La curva del 
mantello, che scende dall’alto del capo al 
grembo, avvolge la parte espressiva della 
figura e contorna di ombre il profilo puro 
e luminoso tagliato netto sul. fondo del 
marmo. 

Un accademico potrebbe notare varii di- 
fetti in questo rilievo: nella distribuzione 
dei piani, nell’attacco della spalla destra, 
nell’avambraccio sinistro, nel panneggiare, 
ma poichè il rilievo è fonte di così ricche 
sensazioni, evidentemente egli avrebbe tor- 
to: l’opera d’arte è raggiunta malgrado quei 
presunti difetti o magari proprio a causa 
di quei difetti, perché è bella e grande ap- 
punto in quanto è così. La verità si è che 
anche i Greci, ai quali erroneamente si at- 
tribuisce il vizio di una scientifica imitazio- 
ne della natura, se pur credettero di dover 
tenere sempre davanti agli occhi la natura, 
non per questo ne furono interpreti meno 
liberi dei grandi artisti di qualsiasi altra 


epoca. 
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C.). 


A. 


PERSEFONE (FINE DEL V SEC. 


PERSEFONE (PARTICOLARE DELLA STATUA PRECEDENTE). 


Il tesoro del museo di Venezia è costituito 
da un gruppo di statue femminili, tutte ori» 
ginali greci riferibili alla fine del V sec, av, 
Cr, è al principio del IV, La statuaria ori- 
ginale greca di quel tempo, creata dagli ar- 
tigti storicamente più famosi, è scomparsa 
quasi del tutto e faticosamente e con molte 
incertezze si tenta di ricomporne i lineamen» 
LU per Inezzo delle copie eseguitene in epoca 
romana, Le statue Grimani non sono do» 
vute allo scalpello né di Fidia né di Prassi. 
tele, ma, almeno le migliori, sono certo la- 
voro di buoni artisti che operavano sotto 
l'influsso di quei grandi, Da tali circostan- 
ze, oltreché dai pregi intrinseci, deriva il 
loro altissimo valore, 

Scelgo i pezzi meglio conservati e più si- 
pnificativi: tre figure, tre diversi tipi divi 
ni, tre diversi problemi affrontati e risolti 
dall'artista, 

La prima (pagg. 000 è 007) è Persefone, 
la giovane dea di Eleusi, figlia di Demetra, 
rimbolo della natura rinnovantesi a prima» 
vera: ce lo dicono confronti stringentissimi 
con figurazioni sicure della stessa dea, La 
seconda (pag. 010) è Demetra, la Madonna 
pagana, la madre dolente che va errabonda 
alla ricerca della figlia rapitale dal dio de- 
gli inferi: Vespressione addolorata non la» 
scia dubbi sul soggetto, La terza (pag, 609) 
Hera, la regina degli dei, Ia sposa divina: 
possiamo affermarlo per il confronto con 
una statua del museo di Berlino rinvenuta 
sulle gradinate del tempio di Hera a Samo. 

(Gili stessi confronti istituiti dicono che 
almeno due di queste statue non sono opere 
totalmente originali, nel senso che si dà a 
questa parola nell'arte moderna, Per l'arte 
greca, più che per ogni altra, vale il princi. 


pio che il contributo nuovo è personale del» 
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l'artista sta più nella trattazione che nell’in- 
venzione del tema (tipo statuario o schema 
disegnativo); anzi tutta la disciplina dell’ar- 
te classica, disciplina dalla quale essa deri- 
va la sua particolare perfezione, sta appun- 
to in questa subordinazione dell'invenzione 
alla trattazione, nell’insistere su tipi e sche- 
mi dati per concentrare tutto lo sforzo nel. 
l'efficacia espressiva. Perciò il fatto che la 
Persefone è intimamente connessa, per esem- 
pio, con la Core Albani, la Hera con la sta- 
tua ricordata dell’Heraion di Samo, non 
diminuisce in nulla la originalità delle une 
e delle altre opere, 

La statua di Persefone (pag. 606) è l’e- 
spressione della dignità divina congiunta alla 
grazia fiorente: testa, forme e impianto del 
corpo, panneggio, tutto concorre a raggiun- 
gere tale effetto, Nella testa (pag. 607) il 
profilo delicato (la punta del naso, di re- 
stauro, è certo troppo sporgente), il col- 
lo esile, il contorno della nuca, della quale 
i capelli scarsi e tenuti stretti non turbano 
la linea, sono gli elementi di tale grazia. 
Anche gli occhi un po’ trasognati e la boc- 
ca tumida e leggerissimamente dischiusa aiu- 
tano, Degli orecchini, forse una collana, e 
una corona (di spighe?) aggiunte un tempo 
in bronzo dorato, davano infine splendore 
al giovane viso. Il corpo leggermente ab- 
bandonato sulla sinistra, ma non troppo, i 
seni che appena sbocciano sull’ampio pet- 
to indicano la donna fiorente ma giovanis- 
sima ancora, Finalmente il panneggio com- 
menta, sottolinea, chiarisce l’idea: estrema- 
mente variato, il chitone leggero a fitte pie- 
goline, il mantello di lana a dorsi spessi e 
solchi profondi e scuri cui l'andamento ver- 
ticale del chitone e delle pieghe sul lato 
sinistro dà sostegno e risalto nello stesso 


HELENA 


DEMETRA (UN PARTICOLARE: FINE 
DEL V SECOLO A. C.). 


tempo, è una immagine di grazia, di elegan- Nella Demetra (pag. 610) il peplo è trat- 
za minuta e ricercata, quale si conviene ap- tato con semplicità squallida, a fasci mono- 
punto alla giovane, fiorente sposa di Hades, toni di pieghe che tendono tutti verso l’alto, 
alla dea della primavera, della natura che al viso, che incorniciato dal velo è l’unico 


si ridesta e rinverdisce ai primi tepori. punto luminoso della figura. Viso accora- 
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to di madre, rovesciato leggermente indietro 
e di fianco, in gesto di invocazione, cui il 
velo nasconde solo in parte il disordine dei 
capelli scioltisi nel momento del dolore. 


Fra la Persefone e la Demetra, cronolo- 


TESTA DI PUGILATORE (PRINCIPIO DEL llI SEC A, ( 
COPIA ROMANA DELL’ETÀ AUGUSTEA) 


gicamente. è una differenza modesta, siamo 
sempre nell’ultimo terzo del V sec. av. Cr., 
e ambedue vanno riferite ad un di presso 
allo stesso ambiente stilistico, quello attico. 


La radicale differenza nel panneggiare non 
| lele) 
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ULISSE (PARTICOLARE: ARTE GRECA DEL III SEC. A. C.; 
COPIA ROMANA DEL II SEC. D. C.). 


è dunque dovuta a diversità di epoca e di 
scuola, ma, prevalentemente, ad una scelta 
di motivi chiaramente voluta, in vista di 
un effetto determinato. 

Ed ecco Hera (pag. 609), nuovo proble- 


ma e soluzione anche completamente nuo- 
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va. La regalità della dea non è data cer- 
to dalla corona e dallo scettro cui doveva 
appoggiarsi la destra; essa traspare dalla co- 
struzione e dall’impianto della figura, dal 
monumentale panneggiare. Sui fianchi che 


ondeggiano poderosi, sul seno forte e ricol- 


no, la testa pianta rigidamente verticale. Il 
razioso inclinarsi della testa di Persefone, 
he sa di piccolo vezzo, il dolorante rove- 
ciarsi della testa di Demetra hanno ceduto 
I passo ad una fiera frontalità. Il panneg- 
io a piegoni verticali, a piani ampi e lu- 


CAMEO ZULIAN: GIOVE EGIOCO (ARTE GRECA 
INTORNO AL 200 A. C.). 


minosi, sui quali passano lievi marezzature 
che li muovono ma non li rompono, è una 
salda architettura, tutta intesa a sorreggere 
il fastigio della testa superba. Perché il fian- 
co rilassato e la gamba piegata non rompes- 
sero la vigorìa dell’edificio, profonde pieghe 
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verticali scendono dall’ascella destra e fian- 
cheggiano di scura ombra la gamba piegata. 
Il velo che scende dalla corona e taglia il 
petto, unico elemento di grazia ma nello 
stesso tempo di maestosa ricchezza, vuole 
anch’esso dare nuova regalità al viso, che 
per esso infatti trionfa di luce fra le scure 
ombre che attorniano il collo. 

È veramente davanti a noi la regina degli 
dei e degli uomini, la sposa sovrana, la dea 
superba del mito, solenne, grandiosa, im- 
ponente. Tale è l’effetto, eppure la sta- 
tuetta, compresa la base, misura solo 0,76 
di altezza. Miracolo dell’arte. 

Dobbiamo ripetere davanti a queste fi- 
gure di divinità le considerazioni sulla mag- 
giore o minore religiosità dell’arte antica? 
Perché l’artista antico si commuove religio- 
samente immaginando sublimati nei suoi 
numi le virtù o i dolori umani, anziché ma- 
cerandosi o estasiandosi per il sacrificio del 
Dio fatto Uomo, deve essere minore la sua 
religiosità? Sarà diversa, ma quel tanto di 
impulso che l'esaltazione mistica può dare 
alla creazione artistica, impulso certo non 
unico, proviene o può provenire tanto dal 
cristianesimo, quanto dal paganesimo. 

Queste tre figure possono anche ribattere 
un’altra delle accuse fatte all’arte greca: 
la presunta imitazione « scientifica » della 
natura. 

Quale di questi tre saggi, pur così vicini 
fra loro nel tempo, è aderente alla natura? 
Forse il panneggio della Persefone per quel 
suo distinguere tra pieghe di stoffa fine e 
pieghe di stoffa pesante e perché l’artista, 
a rendere lo spessore di questa, indugia an- 
che ad accennarne la cimosa? il panneggio 
della Demetra così semplice, quasi sciatto? 


la veste di Hera, per le marezzature che cor- 
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rono su per i suoi piani luminosi? tutti al- 
lora o non forse nessuno? Questi saggi ci 
ripetono che i Greci aderiscono devota- 
mente alla natura per non dare nel capric- 
cio cervellotico o puramente decorativo, 
ma, anche per essi, la natura resta sempre 
il campione da interpretare liberamente, 
da rinnovare, da riesprimere trasformato. 
In «sintesi realistica » direbbe Soffici, con 
espressione che è parsa ermetica e che per 


me è profondamente giusta. 


Uno dei pezzi del museo che, liberato 
dai restauri e rimontato con giusta incli- 
nazione, ha guadagnato assai, è una testa 
di pugilatore (pag. 611). Il soggetto è indi- 
cato dagli orecchi tumefatti: il destro, tut- 
to antico, non lascia dubbi in proposito. 
La testa, s'intende, proviene da una figura 
atletica completa. 

lì sapore di quest'opera si gusta a pieno 
considerandola in relazione con due altri 
monumenti: l'Apoxyomenos di Lisippo al 
Braccio Nuovo Vaticano (metà del IV sec.), 
e il pugilatore in bronzo del Museo Nazio- 
nale delle Terme (II sec. av. Cr.), in mezzo 
ai quali si colloca cronologicamente (prin- 
cipio del III sec. av. Cr.). L’Apoxyomenos è 
ancora una figura efebica generica, meravi- 
gliosa figura d’atleta sì, ma della quale, se 
non fosse per il gesto, testa e corpo potreb- 
bero convenire altrettanto bene ad un eroe 
o ad un nume. Non è un difetto questo: 
Lisippo, come tutti i maestri peloponnesiaci 
suoi predecessori, non si preoccupava del- 
l’espressione dei soggetti particolari, ma di 
altri problemi di carattere costruttivo. Il 
pugilista delle Terme è uno dei più vistosi 
saggi giunti a noi del verismo greco, sor- 
prendente forse per abilità nell’imitare la 
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natura, ma freddo, inutilmente verista. 

Non vorrei essere colto in contraddizione 
con quanto ho detto più su: anche in Gre- 
cia, tra il II e il I sec. av. Cr., si ebbe una 
scuola di indirizzo crudamente verista, ma 
fu breve meteora manifestatasi non tanto 
perché quello fosse l’indirizzo cui spiritual- 
mente tendesse l’arte greca fin dalle origini, 
quanto come reazione, storicamente ben 
comprensibile, alla negazione delle forme 
naturali cui erano giunti i due filoni mas- 
simi dell’arte ellenistica, quello post-prassi- 
telico con l’annullamento della forma nello 
stile sfumato (esempio: la Venere Perrod, 
in Dedalo, aprile 1926, pag. 691), quello 
post-scopadeo con la deformazione barocca 
degli elementi naturali (esempio estremo: 
il Laocoonte). 

La testa di Venezia raggiunge la piena 
espressione del tipo del pugilista, perfetta- 
mente individuato e riconoscibile senza bi- 
sogno del gesto come nell’Apoxyomenos, di 
minuti particolari naturalistici come nel pu- 
gile delle Terme. Gli è che essa da ogni par- 
ticolare: tensione in avanti, forma del cra- 
nio, collo taurino, fronte aggrottata, sguar- 
do fisso e minaccioso, bocca stretta, muscoli 
della faccia tutti tesi, spira il carattere del. 
l’atleta, del pugilatore, spira quel « carat- 
tere) che secondo il vecchio Rodin è la 
condizione indispensabile dell’opera d’arte. 

Siamo davanti ad un’altra fonte di com- 
mozione per l’artista, e proprio alla fonda- 
mentale: la pura forma, non, ben s'intende, 
la forma qualunque, ma la forma artistica- 
mente. bella, il che non vuol dire venusta 
o piacevole, bensì piena di carattere. Ge- 
nerazioni di artisti, di ogni tempo e di ogni 
luogo, hanno trovato in essa la loro unica 
fonte di ispirazione, perfettamente adeguata 
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alla creazione del capolavoro, senza biso- 
gno di nessun impulso sentimentale, reli- 
gioso od altro. Per restare in Grecia, tutta 
l’arte peloponnesiaca segue tale indirizzo, 
mentre l’arte attica, l’altra grande provincia 
dell’arte ellenica, ama sposare all’amore 
formale l'elemento sentimentale. Verrebbe 
fatto di chiedersi quale dei due indirizzi sia 
migliore e si potrebbe rispondere che il pri- 
mo è più puro, ma il secondo più ricco, se 
non fosse più giusto dire semplicemente 
che sono diversi e ambedue egualmente giu- 
stificati. 

La nostra testa di atleta non è un origi- 
nale, ma una copia romana, probabilmente 
dal bronzo. Per altro è copia di buona epo- 
ca, ancora dell’età di Augusto e la sua ese- 
cuzione, franca e un po” scabra, salva molto 
della forza originale o per lo meno si confà 
al carattere dell’opera. 


Dò un particolare dell’Ulisse (pag. 612), 
uno dei pezzi più noti della collezione ve- 
neziana. Anche questo è copia romana, ma 
del II sec. d. Cr., e però alquanto ammor- 
bidita e impoverita. Non possediamo l’origi- 
nale né altre copie migliori, ma il confronto 
con opere sicuramente affini: il gruppo di 
Menelao e Patroclo sotto la Loggia dei Lan- 
zi e a Palazzo Pitti, il gruppo di Marsia e lo 
Scita diviso fra i Corridoi e la Tribuna de- 
gli Uffizi, ci dice che apparteneva ad un ciclo 
di gruppi monumentali creato agli inizi del 
III sec. av. Cr. e preludente i famosi gruppi 
commemorativi di Pergamo. In essi la ri- 
cerca di audaci costruzioni in profondità e 
di equilibri complessi, di origine lisippica, 
si sposa all’espressione di stati d’animo mol- 
teplici e particolari, di origine scopadea, 
due ricerche diverse dominate e fuse in 


ISIDE. 


unità artistica da un potente afflato eroico. 

Ulisse è rappresentato nel momento in 
cui si avvia al maggiore tempio di Troia per 
rapire il Palladio che vi era custodito e 
scopre o sta per scoprire che Diomede l’ha 
preceduto. Corpo e viso dovevano concor- 
rere ad esprimere cautela felina, tensione 
estrema, dubbio e dispetto. La copia ha ri- 
petuto fedelmente l’espressiva costruzione 
del corpo, ma nel viso ha salvato poco più 
di un generico carattere eroico. 

Questa statua ci prepara a gustare un 
altro dei massimi gioielli della collezione 
veneziana: il cameo Zulian (pag. 613). 

Viene dall'Asia Minore, dove fu trovato 
sul finire del 1700 ad Efeso. Si racconta che 
Girolamo Zulian, allora ambasciatore della 
Serenissima a Costantinopoli, abbia addirit- 
tura compromesso la sua posizione per ve- 
nirne in possesso. Ne valeva la pena perché 
si tratta di una delle più superbe gemme 
dell’antichità. Altre sono più rare per gran- 
dezza e per virtuosismo tecnico, ben poche 
possono gareggiare con essa per valore ar- 
tistico. 

È una sardonica a due strati, l’inferiore 
nero opaco, il superiore biancastro, molto 
variegato. Le carni sono tirate a lucido bril- 
lante, la capigliatura lasciata opaca. 

Stilisticamente è presto determinato: è 
prodotto di quella corrente post-scopadea 
che culmina nell’energico barocco dell’al- 
tare di Pergamo, riferibile all’ingrosso agli 
anni intorno al 200 av. Cr. 

È rappresentato Zeus, l’egioco, re degli dei 
e però sovranamente nobile, capace di scuo- 
tere la terra con un battere di ciglio e però 
paurosamente forte, divino depositario di 
ogni sapere quale lo rivela‘la fronte battuta 
da un vivo bagliore. È la visione tradizio- 
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nale, ancora omerica, del re dell’Olimpo, 
non favoletta, frutto di poetiche immagi- 
nazioni, ma profonda convinzione, ferma 
fede. Davanti a un vasto tramonto, ad una 
corona di montagne, al mare in tempesta, 
al firmamento stellato, il nostro animo per- 
meato da quasi due millenni di pensiero 
cristiano sussulta e si commuove, percosso 
dal senso divino; perché dunque vorrem- 
mo negare una profonda commozione reli- 
giosa al pagano che in quegli spettacoli, in 
quelle crisi della natura riconosceva il ma- 
nifestarsi dei suoi numi e chiamare le sue 
figure divine « compromessi di immagina- 


zione ))? 


Ma lo Zeus del cameo Zulian rivela an- 
che un più complicato pensiero religioso: 
il suo petto si gonfia, la bocca sembra abbia 
una lieve inflessione amara, lo sguardo, gra- 
ve di pathos nobilmente dominato, si ri- 
volge all’alto. Zeus, re degli dei e degli uo- 
mini, soffre per qualche cosa che è supe- 
riore a lui. È l’oscuro fato al quale egli stes- 
so non può sottrarsi, ma che egli affronta 
sicuro, quasi per assumerlo su di sé in di- 
fesa degli uomini che egli governa. 

Il pensiero corre alle più famose figure 
di Zeus: all'Olimpico di Fidia, quale sem- 
bra esserci finalmente rivelato dal nuovo 
marmo di Cirene, divino nella sua impassi- 
bilità, al tipo di Otricoli, un po” fiacco nella 
smorta copia vaticana, forte e fosco nella 
maschera Farnese del museo di Napoli, non 
per fare confronti, che non avrebbero base, 
ma per cogliere il diverso materiarsi di se- 
colo in secolo della stessa idea religiosa. 

Se ci facessimo ora a considerare il cameo 
Zulian alla stregua del canone accademico 
scopriremmo in esso degli errori madornali: 
un collo, che sulla destra va a finire fuori 
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del contorno del capo, degli occhi i cui bul- 
bi, a immaginarli completi, invaderebbero 
il cervello, delle arcate sopracciliari e una 
canna nasale addirittura mostruose. Ecco 
qual'è il «naturalismo » dell’arte greca e 
proprio nel momento della sua maggiore 
abilità formale. 

Di fronte a un pezzo quale il cameo Zu- 
lian vale la pena di fermarsi un momento 
anche sulla tecnica. Siamo d’accordo che an- 
che con rozza tecnica si può esprimere il ca- 
polavoro, che la consumata abilità tecnica 
può alle volte soverchiare l'impulso arti- 
stico e diventare fine a sé stessa, svuotando 
il lavoro di ogni pregio d’arte, ma quando 
essa resta al servizio di un animo di auten- 
tico artista, umile ed ubbidiente stromento, 
rappresenta un arricchimento delle possibi- 
lità espressive e diventa coefficiente non di- 
sprezzabile dell’opera d’arte. Nel caso no- 
stro la superficie fittamente incisa e opaca 
dei capelli e della barba dà risalto alla lu- 
minosità lucida della fronte, le variegature 
che l’incisore ha scoperto sul petto confe- 
riscono a questo calore, come se il sangue 
scorresse fervido sotto la bianca epidermide; 
il fondo nero ritaglia vigorosa e precisa la 
testa del nume, quasi balzasse fuori improv- 
visa e radiosa da una notte fonda. Sono vir- 
tuosismi tecnici, raffinatezze di gusto che, 
anche ad analizzarle, non guastano, ma au- 


mentano il godimento dell’opera d’arte. 


Ancora un rilievo votivo (pag.615), di- 
viso per altro da quelli già visti, almeno da 
tre secoli: con questo siamo ormai sulla fine 
dell’ellenismo. È un rilievo d'Asia Minore: 
lo dicono lo stile e il soggetto. Forse non è 
completo perché, a giudicare dalla lavora- 


zione, doveva continuare a destra. 
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Siamo nel tempio di Rhea Cibele, la 
Gran Madre degli Dei, accanto ad essa è il 
giovinetto Attis e, dalla porta socchiusa, è 
appena entrata la devota offerente, seguita 
da una piccola ancella. Il rilievo non è pri- 
vo di efficacia. Rhea Cibele, la dea eccelsa, 
distinta come tale dai molti attributi (la co- 
rona, lo scettro, il timpano, il leone) e da 
alcuni tratti arcaistici che le conferiscono 
una qualche rigidità ieratica (le lunghe 
ciocche simmetricamente attorcigliate, il 
lembo del mantello che scende a zig-zag dal 
fianco sinistro), fissa Attis, il giovane amato. 
Ma questi non risponde allo sguardo della 
dea, assorto in una visione lontana: pensa 
forse alla figlia del Sangarios per cui sarà 
eccitata l’ira di Cibele ed egli si indurrà 
all’orrido strazio di sé stesso, diverso e più 
barbaro simbolo della natura che ogni anno 
muore per rinnovarsi, espresso dal mondo 
orientale in contrasto con il mito di Deme- 
tra e Persefone. 

Anche qui la devota sente ma non vede 
la divinità, mentre la piccola ancella, in- 
tenta alla materialità pratica del suo servi- 
zio, è completamente indifferente alla pietà 
del momento. La porta socchiusa richiama, 
con lieve accenno, il sole e l’azzurro esterni 
di contro all’ombra del chiuso tempio. La 
divinità grandeggia di contro ai mortali at- 
traverso l’ingenuo espediente delle maggiori 
proporzioni, che, espresso dalla fantasia de- 
gli artisti primitivi, non perde mai della sua 
efficacia. La religione orientale, piena di 
sanguinose voluttà e di dolore, dà alla scena 
una intonazione ben diversa da quella dei 
rilievi del V sec., tutti serenità, calma e 
grandezza divina. Il dolore si affaccia e 
rende forse l’opera più vicina al nostro spi- 
rito, ma qualche nota interviene a guastare 
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l’insieme. Il leoncino guarda verso di noi e 
con ciò tradisce che tutti i personaggi sono 
lì schierati per essere visti da noi. La rela- 
zione con l'osservatore, propria dell’arte alle 
origini, vinta agli albori del V sec., accenna 
qui a rinascere dando luogo alla «teatrali- 
tà» della composizione. La scena non è 
più un brano di vita artisticamente autono- 
ma, ma una scena composta e disposta per 


noi, dunque « convenzionale ». 


Iside, la misteriosa, la buona (pag. 617). 
La dea si riconosce ai lunghi riccioli inanel- 
lati che le scendono dalle tempie e all’at- 
tributo che due perni fissavano sull’alto 
della testa, certo la mezzaluna e l’urèo. Il 
restauro del naso, con la punta troppo affi- 
nata e sporgente, ne turba un po” le linee, 
ma la testa s'impone tuttavia per la sua 
estrema delicatezza, fatta di tenui trapassi, 
di un continuo sfumare di ombre leggere. 
È un saggio dello stile sfumato post-prassi- 
telico, di quello che può essere chiamato 
l’impressionismo plastico antico. 

Iside, entrata nel mondo greco quando 
l’arte era ancora intensamente vivace, ebbe 
espressioni molto variate — l’Iside del Lou- 
vre, per esempio, ha un carattere completa- 
mente diverso — a seconda che l’artista re- 
stava colpito dall’uno o dall’altro aspetto 
della dea. La nostra testa, uno dei pochi ori- 
ginali dell’iconografia isiaca greca, inter- 
preta bene, con la sua indeterminatezza 
plastica, il mistero di cui si avvolgeva e che 
implicava quel culto. Dea delle ombre, qui 
Iside è una dea fatta di ombre. 


Nel Dedalo dell’aprile 1926 ho dato due 
particolari dell’ara Grimani, un’altra delle 
belle cose del Museo di Venezia e ho detto 
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quale sia lo spirito dell’arte che l’ha pro- 
dotta, del rococò antico. 

Qui riproduco (pag. 619) un altro lato del. 
la stessa ara, con una nuova scena di spen- 
sierato e naturale erotismo. Il groviglio delle 
membra e il giuoco delle masse sono ricchi 
di effetto, ma la commozione artistica co- 
mincia oramai a cedere il passo al gusto raf- 
finato, alla abilità, al virtuosismo tecnico. 
Si veda la perizia con cui sono distribuiti 
i piani delle gambe della coppia a sinistra 
nel suo accostamento schiettamente audace, 
la finezza con cui lo scalpello ha saputo di- 
stinguere i capelli dal nudo, il nudo fem- 
minile da quello maschile, la roccia, la pelle 
ferina. L'abilità prende la mano all’artista, 
il mestiere fa a meno della commozione e 
il valore decorativo prevale: è il consueto 
pericolo della soverchia bravura. Ma tutta- 
via in qualche momento l’artista domina i 
suoi mezzi ed esaltato dal sentimento orgia- 
stico — che artisticamente vale qualsiasi 
altro — sa dare ancora il gioiello perfetto, 
come nel delizioso viluppo del « Bacio » (De- 
dalo, aprile 1926, pag. 697). 

La bravura e la tecnica uccidevano l’arte. 
Necessariamente dovevano accorgersene gli 
artisti stessi specialmente quando il sog- 
getto per non fallire allo scopo, esigeva 
espressione efficace e caratteristica, per es. 
nei soggetti religiosi. E gli occhi degli ar- 
tisti si volsero alle opere dell’arcaismo, tut- 
te così piene di forza suggestiva malgrado 
le molte ingenuità formali e la limitatezza 
tecnica, e ne risuscitarono gli schemi, illu- 
dendosi che la forza espressiva stia nello 
schema e nella semplicità primitiva, anzi- 
ché nell’energia creativa dell’artista. 

Un simbolo aniconico di Ecate triforme 
(pag. 621), intorno al quale danzano le 
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Stagioni, un hecateion come lo dicevano i 
Greci, è un saggio caratteristico dell’arcai- 
smo greco, saggio originale ancòra di ottima 
epoca greca, da non confondere con l’arcai- 
cismo di bottega del periodo di Augusto e 
di Adriano. È una deliziosa opera decora- 
tiva, dove il ritmo ondeggiante delle Sta- 
gioni, accentuato dalla catena delle braccia, 
dal passo, dai panneggiamenti simmetrici, 
forma una base di movimento intorno alla 
rigidità verticale dell’idolo primitivo; ma 
invano vi si cerca l’efficacia espressiva del 
primitivo autentico. Non le forme, bensì 
lo spirito arcaico andava ripreso, e questo 
non era più possibile agli autori di questo 
hecateion. 

Gli ibridismi stilistici e le convenzioni 
decorative, che già trapelano nell’Hecate- 
ion, si manifestano in pieno nel rilievo de- 
gli amorini che giuocano con lo scettro di 
Saturno (pag. 623). È uno dei frammenti 
più noti dei famosi «troni » di Ravenna. 

Si tratta di un saggio della così detta arte 
neo-attica, fiorita a Roma nel secolo di Au- 
gusto e detta neo-attica perché contraddi- 
stinta dalla ripresa accademica di motivi 
della grande fioritura attica della fine del 
V sec. av. Cr. Il portichetto dello sfondo 
ritorna eguale nel rilievo delle Danzatrici 
Borghese al Louvre, tipica opera neo-attica, 
il convenzionale panneggiare svolazzante ai 
lati delle figure deriva appunto dall’arte io- 

‘co.etier della fine del V sec. Ma questi 
elementi abitudinari nei neo-attici sono poi 
adattati a motivi più recenti, ai putti scher- 
zanti che erano stati creazione del rococò 
d’Asia Minore. Ne risulta un insieme al- 
quanto incongruente per la sproporzione 
tra sfondo e figure di primo piano, non giu- 
stificata da nessuna esigenza espressiva, per 
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lo stridore fra panneggio convenzionale ri- 
cordante il V sec. e i putti veristici del JI 
sec., ma tuttavia non privo di efficacia de- 
corativa. Al solito questo è l’ambito in cui 
si rifugiano e ancora si salvano l’abilità for- 
male e il gusto, svuotati di forte impeto 
creativo. 

Il rilievo veneziano, con l’altro simile 
che fa coppia con esso nel museo, è stato 
uno dei pezzi più ammirati e più imitati 
nel Rinascimento. Ciò non signica né che 
esso sia un pezzo di pregi eccezionalissimi, 
né che gli artisti del Rinascimento avessero 
un gusto corrotto. La fama di questa come 
delle altre sculture che più entusiasmarono 
dal °400 al ’600, non dipendeva tanto da 
pregi intrinseci, quanto dal fatto che esse 
mostravano singolari consonanze con il gu- 
sto del tempo od anche presentavano risolti 
problemi di cui l’arte giusto allora cercava 
affannosamente la soluzione. Tale è il caso 
della esasperata anatomia del Laocoonte che 
rispondeva alla tendenza dell’arte da Miche- 
langelo in poi, tale il caso di questi rilievi 
veneziani che rivelavano già pienamente 
risolto il tema del « putto » tanto caro al- 


l’arte del Rinascimento. 


Il ritratto, come genere artistico, offre an- 
cora una prova che il carattere della forma 
sta alla base dell’opera d’arte. Anche in 
questo caso per avere il capolavoro, occorre 
commozione, amore da parte dell’artista, 
ma è commozione, amore non per l’indivi- 
duo in sé, che gli può essere indifferentis- 
simo, sì bene per il carattere del suo aspet- 
to fisico come espressione esterna della sua 
personalità interiore. 

Anche in questo campo l’arte greca non 
ha niente o quasi niente in comune con la 


RITRATTO DI PRINCIPE ELLENISTICO. 


romana, e questa volta possiamo anche di- 
mostrarlo perché il Museo di Venezia ha 
saggi cospicui tanto del ritratto greco quanto 
del romano. 

Una testa in basalto rosso, più grande 
del naturale (pag. 625), è un buon esempio 
del consueto ritratto greco, che attraverso 
una forte idealizzazione dei tratti indivi- 
duali mira a trasformare l’individuo nel 
tipo rappresentativo di una intera catego- 
ria: poeta, guerriero, filosofo. E l’artista 
greco, squisitamente meridionale, per questa 
elaborazione del ritratto tipo, si serve non 
della sola testa, ma anche del corpo. I no- 
stri musei sono pieni di erme di personaggi 
greci, ma si tratta di adattamenti romani: 
gli originali, nella quasi totalità, erano sta- 
tue complete. Esempi classici di questo ge- 
nere di ritratto, nel quale tutto il corpo è 
chiamato a illustrare il carattere del tipo, 
sono il Sofocle del Laterano, il poeta, il 
Demostene del Braccio Nuovo, l’uomo poli- 
tico, il piccolo Ermarco di bronzo del museo 
di Boston, il filosofo. 

Nel caso nostro manca il corpo e però 
il valore espressivo dell’opera è assai dimi- 
nuito. L'aspetto giovanilmente eroico, la 
chioma folta e disordinata come una cri- 
niera leonina richiamano i ritratti di Ales- 
sandro Magno: abbiamo certo davanti a noi 
uno dei Diadochi, dei successori del grande 
Alessandro. L’uso del basalto può accen- 
nare all'Egitto, a qualcuno dei Tolomei, ma 
la stessa tipicità del ritratto impedisce di 
meglio individuarlo. 

L’arte romana, non più classica, cioè non 
procedente in rigida disciplina per tipi, co- 
me la greca, ma individuale, si manifesta 
più che mai tale nel ritratto che per natura 


sua è genere artistico individuale. E tale 
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individualismo concentra tutto nel iratta- 
mento della testa, prescindendo dal corpo. 
sia trascurandolo nell’esecuzione, in vista 
di un voluto effetto impressionistico, per- 
ché l'interesse dell’osservatore non fosse co- 
munque distratto dal viso, sia disinteressan- 
dosene del tutto, lasciando cioè che la testa 
fosse adattata da altri a un corpo qualun- 
que di serie: il togato, il guerriero in co- 
razza, l’eroe seminudo., Questa diversa sen- 
sibilità è schiettamente italica, ma tuttavia 
qualche precedente se ne trova anche nel- 
l’arte greca. 

Nel Museo di Venezia è una testa di 
giovane greco (pag. 627) che importerebbe 
assai sapere dove e come è stata trovata 
per poterne precisare la cronologia e l’am- 
biente d’origine. Proviene da un alto rilie- 
vo, perché sulla nuca sono ben chiare le 
tracce del tratto dove essa aderiva al fondo 
della lastra marmorea: certo essa è stata 
ridotta a testa in tutto tondo solo quando 
entrò nella collezione Grimani. 

Che sia un ritratto non si può dubitare; 
ed anche ben individuale: la sagoma del 
capo, l’acconciatura dei capelli, il diverso 
inarcarsi delle sopracciglia e l'uno degli oc- 
chi ben aperto, l’altro un po’ socchiuso, ne 
sono segni chiari. Ma l’effetto è tuttavia ot- 
tenuto con un linguaggio formale tagliente, 
ancora tipico, classico. Il modellato ha del 
metallico e squadra i singoli volumi, ridotti 
davvero all’essenziale. Il taglio della bocca 
e l’energia plastica del mento e della fronte 
sono particolari di una forza fuori dell’or- 
dinario. Singolare anche il modo come sono 
resi i capelli, finiti solo nel giro che limita 
la fronte, nel resto sbozzati a massa, lascian- 
do intatto e fresco il tratto di ogni colpo 
di scalpello. Si ha l'impressione della figura 
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TESTA DI RAGAZZO (PRINCIPIO DEL I SEC.). 


RITRATTO DEL PERIODO AUGUSTEO, 


«cavata» dal sasso con slancio michelan- 
giolesco. 

Dunque ritratto magnifico, non per dili- 
genza di imitazione naturalistica, ma per la 
sola forza che emana dal carattere delle 
forme ridotte a sintesi estrema. E° il mas- 
simo che si poteva fare verso l’individua- 
lismo, pur restando nell’ambito delle capa- 
cità espressive tipiche proprie dei Greci. 

Ed ecco un altro grande passo sulla via 
dell’individualismo, pur senza uscire an- 
cor del tutto dal tipico (pag. 628). È una 
testa di ragazzo, un po’ reclinata con vezzo 
carezzevole sulla spalla sinistra, lo sguardo 
mesto, come se fosse immerso in una fan- 
tasticheria patetica. Il pezzo quasi non tro- 
va confronti in tutta l’arte antica e a que- 
sto si deve l’impressione di sorpresa che 
suscita in chi lo guarda per la prima volta, 
il sapore di moderno che sprigiona. Deve 
essere lavoro degli inizi del 1° sec. av. Cr., 
forse dell’Asia Minore: così inducono a cre- 
dere il forte naturalismo, il trattamento dei 
capelli a ciocche fitte e minute quale riap- 
pare in ritratti di quel tempo, il confronto, 
sia pure generico, con l’efebo di Tralles. 

Ho usato la parola «naturalismo ») ma 
anche questa volta si tratta di un naturali- 
smo d’impressione, non di imitazione pe- 
dante della natura, ché, malgrado la perfetta 
adesione alle apparenze naturali, le forme 
sono espresse per sintesi con fare accentua- 
tamente illusionistico: gli elementi della fi- 
gura sono appena accennati, i piani sfu- 
mano l'uno nell’altro e le carni levigate con- 
trastano pittoricamente con la capigliatura 
scabra. Inoltre, sotto l’accentuato individua- 
lismo, sentiamo ancora il’ tipo. Questo ra- 
gazzo, che molto probabilmente fu proprio 


un ragazzo con nome ed animo suoi, un in- 
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dividuo determinato insomma, ci appare 
come il rappresentante di un tipo: del ra- 
gazzo mediterraneo, sempre uguale a sé nei 
tempi e nei punti più disparati del suo ma- 
re, sia esso il «lustro » greco o lo « scu- 
gnizzo » napoletano o l’« auled » dell’Africa 
settentrionale. 

Fra l’arte greca e l’arte romana è un pe- 
riodo di accademia, un periodo in cui gli 
artisti (neo-attici e pasitelici), dimenticano 
la natura e studiano invece le opere dei se- 
coli precedenti. Poi Roma li richiamerà alla 
realtà e, almeno per i suoi massimi bisogni, 
il ritratto e il monumento storico, statua e 
rilievo, saprà suscitare un’arte veramente 
nuova. Il ritratto è stato una delle vie che 
hanno ricondotto gli artisti alla salvezza. 
La testa riprodotta alla pagina 629, che il 
confronto con il così detto Germanico del 
Louvre ci permette di collocare in questo 
periodo, ce lo mostra. Qui sì, vi è del natu- 
ralismo scientifico, della secchezza tecnica, 
ma pure, attraverso il gelo predominante, 
si palesa una certa forza, si intravvedono i 
germi del futuro grande ritratto romano. 

Per questo basterebbe un solo esempio, 
il così detto Vitellio Grimani (pag. 632), 
forse il più bel ritratto romano giunto a noi, 
se è possibile stabilire un primato tra la 
folla di capolavori creati in questo genere 
dall’arte romana. 

Lasciamo da parte il problema iconogra- 
fico, se cioè rappresenti davvero Vitellio o 
no. La somiglianza con le monete di questo 
imperatore è molto scarsa e già il Visconti 
ha respinto l’identificazione, ma sia o non 
sia Vitellio, ciò poco o nulla conta per l’ap- 
prezzamento dell’opera d’arte. 

È un uomo di età matura, cui gli agi e 
forse anche i piaceri hanno reso floscie le 


carni. Le gote e il labbro sono levigati dalla 
oramai lunga consuetudine del rasoio; i ca- 
pelli curati ma non azzimati. Non è un sor- 
dido crapulone: anche se dallo sguardo non 
traspare una grande luce intellettuale, vi 
sì vede tuttavia un carattere ben definito, 
fatto di chiarezza e di volontà. Fronte e so- 
pracciglia si corrugano verso la radice del 
naso, rendendo lo sguardo scrutatore e se- 
vero, ma senza sospetto e senza malvagità. 
La bocca serrata, inquadrata e resa più forte 
da un doppio segno di ombra, esprime un 
certo disdegno, ma pieno di nobiltà, di co- 
sciente e contenuto sentimento di superio- 
rità. 

L'individuo fisico e spirituale è tutto da- 
vanti a noi, vivo, fermato per l’eternità nel 
marmo dal prodigio dell’arte. Anche in que- 
sto caso peraltro, malgrado quella che può 
essere l'apparenza di una prima osserva- 
zione superficiale, siamo ben lontani da 
qualsiasi minuto verismo. Fra questo marmo 
luminoso e la precisione cadaverica di una 
cera, espressione massima del naturalismo 
scientifico, è un abisso, l’abisso che divide 
l’arte dalla meccanica. Questo perché il ca- 
rattere domina sovrano e perché pur attra- 
verso un assoluto dominio della forma nelle 
proporzioni delle grandi masse e nella indi- 
cazione dei particolari, le forme sono espres- 
se ancora e sempre con prodigioso illusio- 
nismo. 

Illusionistico è il modo di rendere i ca- 
pelli, che sono così soffici, corporei e veri 
appunto perché l’artista ha rinunciato ad 
ogni vana imitazione del tratto naturale; 
meravigliosamente illusionistico il tratta- 
mento del viso. Tutti quei colpi di scalpello 
che rugano la fronte, segnano le sopracci- 
glia e il loro incontrarsi, tormentano gli oc- 


chi agli angoli esterni, nelle borse, nell’iride, 
sono tratti d'ombra, tocchi di pennello più 
che incisioni di un ferro, tanto sono freschi, 
semplici, facili, messi lì non a delimitare 
un volume, a tracciare un segno con valore 
illustrativo, ma a creare un giuoco di luce, 
a dar risalto a un piano luminoso. 

Si riafferma nel Vitellio Grimani, per la 
fondamentale unità e continuità del gusto 
italico, la formidabile forza espressiva che 
nel III° sec. av. Cr. aveva creato l’obesus 
etruscus del Museo archeologico di Firenze. 
Fra i due monumenti è un enorme divario 
in fatto di esperienza formale e di abilità 
tecnica. Il Vitellio è prodotto di un’arte 
consumata nell’una e nell’altra, l’obesus 
etruscus è rozzamente sbozzato nell’alaba- 
stro, con assoluto disprezzo delle forme na- 
turali, saggio meraviglioso del più autentico 
primitivismo antico, prova eloquente che il 
sentimento artistico pagano non aveva biso- 
gno di rivolgimenti religiosi per liberarsi, se 
necessario, dalla scienza della natura, ma in 
ambedue è un unico carattere, carattere che 
è forma e spirito nello stesso tempo, lo spi- 
rito, s'intende, ridotto a forma anch'esso. Il 
carattere, sempre il carattere, qualunque sia 
la varia ricchezza dei mezzi espressivi e tec- 
nici. 

Il busto veneziano, ritenuto Vitellio, è 
stato un idolo per gli artisti del Rinasci- 
mento. A Venezia lo chiamavano il Vitellio 
del Robusti, tante volte il Tintoretto l’ha 
disegnato e riprodotto nei suoi quadri, ma 
esso è stato preso a modello anche dal Ti- 
ziano per la serie mantovana degli impera- 
tori, il Veronese l’ha messo in una delle sue 
cene e altri ancora, grandi e piccoli di quel 
tempo, l’hanno studiato e riprodotto, prova 
eloquente dell’ammirazione incondizionata 
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IL COSIDETTO VITELLIO GRIMANI (EPOCA DEI FLAVII). 


RITRATTO D’IGNOTO (PRIMA METÀ DEL III SECOLO D. C.). 


che esso riscuoteva. Anche questa volta l’en- 
tusiasmo di tanti artisti era dovuto non solo 
o non tanto ai pregi intrinseci che ne fanno 
un capolavoro, anche al nostro giudizio cri- 
ticamente più consapevole, quanto perchè 
esso rivelava loro quello che doveva essere 
il ritratto della fine del ‘500 e del ’600 in 
opposizione ai ritratti toscani del ‘400 spesso 
così cupi per troppo crudo verismo. 

Ed ora un’avvertenza: da un secolo a 
questa parte tutti gli archeologi sono insoli- 
tamente concordi nel giudicare questo bu- 
sto un lavoro moderno, un falso del Rina- 
scimento. Per me è già un assurdo il pen- 
sare che opera così spontaneamente fresca 
e grandiosa possa essere lavoro di un falsa- 
rio, che procede con la ragione dello scaltro 
anziché con l’animo entusiasta dell’artista 
ma è facile dimostrare materialmente l’er- 
rore di quel giudizio. 

Tralascio gli argomenti antiquari (tipo 
e taglio del busto, lavoro del rovescio e im- 
pianto della testa), gli argomenti tecnici (trat- 
tamento delle carni e dei capelli), i confronti 
stilistici che si potrebbero addurre per di- 
mostrare da un lato che si tratta di un la- 
voro romano dell’epoca dei Flavi dall’altro 
che non può essere lavoro del Rinascimento. 
Rilevo solo due fatti. 

La testa del Vitellio Grimani è riprodotta 
in un bronzetto del Riccio padovano, rife- 
ribile agli anni intorno al 1500. Quale ar- 
tista in Italia (non parliamo dei paesi d’ol- 
tr’alpe) poteva eseguire un pezzo simile in 
quegli anni? Nessuno, ché; se fosse esistito, 
noi lo conosceremmo come uno dei più for- 
midabili geni precursori: l’arte italiana non 
poteva esprimere un’opera di questo carat- 
tere e di questo stile prima della fine del 
Cinquecento. 
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Sul rovescio del busto è ancora conser- 
vata qualche traccia dell’ossido lasciatovi . 
dalle radici delle erbe quando il busto era 
sotto terra: patente di autenticità che nep- 
pure i falsari moderni, sapientissimi di ar- 
cheologia e di chimica, sono riusciti a con- 
traffare. 

Il Vitellio Grimani non solo è un auten- 
tico capolavoro, è anche un sicuro auten- 
tico capolavoro dell’arte romana. 

Dopo aver parlato di questo monumento 
converrebbe tacere di ogni altro perché il 
godimento estetico non comporta un grado 
di commozione maggiore. Mostro tuttavia 
altri due ritratti giusto per completare in 
qualche modo la serie cronologica romana. 

Il primo (pag. 633) ricorda per stile, ta- 
glio e tecnica -il Gordiano II° delle Terme 
(238-244 d. Cr.), il secondo (pag. 635) si av- 
vicina assai ai ritratti di Filippo il Giovane 
(244-249 d. Cr.). Abbiamo qui una esperien- 
za formale e una tecnica certo meno ricche 
che nel Vitellio, ma la forza espressiva dei 
ritratti rimane intatta. La sensibilità per il 
carattere fisico e spirituale del soggetto non 
sì attenua negli artisti romani per il decli- 
nare della tecnica, ciò che dimostra ancora 
una volta l’assoluta indipendenza dell’una 
dall'altra, ma giungerà alle meraviglie del 
Massimino Trace di Monaco e del presunto 
Teodosio di Barletta, nuove trionfanti affer- 
mazioni della nativa sensibilità italica ormai 
spogliata di ogni ricordo della grande espe- 


rienza greca. 


Se con i monumenti commentati sono 
riuscito a mostrare che il museo archeolo- 
gico di Venezia non è un qualunque pic- 
colo museo, ma uno dei rarissimi in Italia 
nei quali si possa prendere buon contatto 


con l’autentica arte greca, pur non mancan- 
dovi superbi saggi anche di arte romana, 
avrò raggiunto il primo degli scopi che mi 
ero proposto prendendo la penna. 

Se quei monumenti avranno persuaso che 
l’arte classica, nell’ambito del suo ben di- 
verso pensiero, è capace di commozione re- 
ligiosa tanto quanto la cristiana; che non 
è né fredda né monotona; che né la greca 
né la romana sono corrotte da naturalismo 
scientifico e che ad ogni modo esperienza 
formale e abilità tecnica non sono in esse 
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incompatibili con la più efficace espressione 
artistica, avrò raggiunto anche il secondo 
scopo. 

Non bisogna mai identificare filosofi ed 
artisti, filosofemi e pratica artistica e dire 
che l’arte degli antichi è inferiore alla me- 
dievale perché gli antichi credevano che ar- 
te fosse imitazione della natura, cioè scien- 
za, mentre i medievali la derivavano da Dio 
e quindi la credevano attività non concettua- 
le. Platone ed Aristotile ragionavano da filo- 
sofi; Fidia, Prassitele, Lisippo, lo stesso Poli- 


cleto, il cui vituperato « Canone » sarà stato 
al più una ingenua pretesa, quali hanno avu- 
te sempre gli artisti, fino a Leonardo e fino 
ai giorni nostri, lavoravano da artisti. I filo- 
sofi greci e forse anche gli artisti credevano 
sì che l’arte fosse imitazione della natura, 
perché di fatto uno stretto deciso rapporto 
con la natura c'è anche se non si sa ancora 
ben definire e chiaramente formulare, ma 
poi i veri artisti si regolavano in modo ben 
diverso, lavoravano cioè come vedeva la loro 
fantasia commossa, come dettava dentro il 
loro cuore. 

In seguito si è creduto, giustamente, di 
imdicare meglio il fenomeno artistico chia- 
mandolo amore, creazione geniale, emana- 
zione divina, estasi mistica, presenza di Dio, 
miracolo, etc. ete., riferendolo insomma al 
puro campo sentimentale e fantastico. Sono 
tutte indicazioni più o meno chiare, più o 
meno convenzionali del processo artistico 
quale si è attuato in tutti i tempi. È una 
combinazione, spiegabile con il clima re- 
ligioso del tempo, se i trecentisti italiani si 
sono maggiormente avvicinati al giusto ri- 
ferendo a Dio, cioè a qualche cosa al di 


fuori e al di sopra del concetto, la loro ispi- 


NOTA. — Il lettore al corrente degli studi storico- 
artistici avrà certo compreso a chi sono dirette le note 
polemiche del presente scritto. I giudizi sull’arte antica, 
espressi da LIONELLO VENTURI nel suo ultimo, ge- 
niale volume: Il gusto dei Primitivi, Bologna, 1926, Za- 
nichelli, non potevano restare senza una risposta da 
parte dei elassicisti. Certo altri avrebbe potuto farlo più 
efficacemente di me, sprovvisto di mentalità filosofica e 
senza dimestichezza con il metodo e con il linguaggio 
filosofici, ma il materiale veneziano era occasione troppo 
bella per una risposta e il grande amore all’arte antica 
mi dava coraggio; perciò ho osato egualmente, fiducioso 
che il Venturi gradirà lo scritto come tentativo di colla- 
borazione al chiarimento dei problemi che affannano 
tutti i critici d’arte. 

Sul Museo marciano di arte antica le opere più utili 
da consultare sono: G. VALENTINELLI, Museo arch. 
della Marciana, Venezia 1872; ID., Marmi scolpiti del 
M. arch. d. M., Prato 1866 e in Atti dell’Istituto veneto, 


razione, ma l’arte che hanno fatto non è 


stata maggiore per questo o non è stata 


grandissima solo per questo. I monumenti 


dell’arte di tutti i tempi si dividono in opere 
d’arte e in presunzioni artistiche: queste 
possono forse essere più frequenti in perio- 
di di virtuosismo formale e tecnico, ma non 
mancano anche nei periodi di arte primitiva, 
soltanto cambiano nome: anziché mestiere 
si chiamano infantilismi. 

Sotto le più diverse formulazioni il mi- 
stero del fatto artistico, in fondo, permane 
intatto e la definizione prevalentemente 
«negativa » data dal Croce della « intui- 
zione ) resta ancora la più efficace. 

Ad ogni modo se la formulazione filoso- 
fica del fenomeno artistico ha grande va- 
lore nel campo critico, va tenuto ben pre- 
sente che lo ha molto scarso in quello della 
pratica artistica. In più di duemila anni da 
che se ne ragiona forse non lo si è ancora 
compreso appieno, eppure da quasi settanta 
secoli si creano capolavori d’arte. L'artista, 
se veramente tale, crea felicemente senza 
sapere qual’è l’attività spirituale per cui 
crea, o anche malgrado le false idee che ha 


in proposito. 
PIOP CARLO ANTI. 


serie III, voll. VII-X (specialmente l'introduzione) per 
le notizie storiche e antiquarie; P. ARNDT e G. LIP. 
POLD, in Photographische Einzelaufnahmen antiker 
Sculpturen, serie IX, nn. 2411-2646, Miinchen 1920, per 
le determinazioni stilistiche; A. FURTWAENGLER, Grie- 
chische Originalstatuen in Venedig, in Abhandlungen k. 
bayer. Akad., XXI, 2 pag. 277 segg., Miinchen, 1898, per 
il gruppo delle statue Grimani. Altri scritti relativi al 
Museo sono: la vecchia opera dello ZANETTI, Delle 
antiche statue greche e romane etc., Venezia 1740-43, 
2 voll., che ha solo interesse storico; HEYDEMANN, 
Mitteilungen aus den Antikensammlungen in Ober-und 
Mittelitalien, 3es hallisches Winckelmannspr. pag. 13 seg.: 
H. DUETSCHKE, Antike Bildwerke in Oberitalien, V, 
Lipsia, 1882, pag. 25 segg., ambedue oramai superati; G. 
PELLEGRINI, Il riordinamento del museo di Venezia, in 
Ausonia, V (1910); ID., Descrizione della Sezione clas- 
sica del R. Museo arch. di Venezia, Schio, 1911, Vol. II 
(tavole) solo pubblicato. 
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Tornato di Spagna nell’autunno 1924 eb- 
bi a confermare sul «Marzocco » una mia 
vecchia impressione riguardo il pittore Pie- 
tro Berruguete, del quale nella galleria del 
Prado si trovano dieci scomparti d’un reta- 
blo provenienti da San Tommaso di Avila, 
a lui commesso dal grande inquisitore Tor- 
quemada. Già attraverso le fotografie di An- 
derson ero stato colpito dalla somiglianza di 
certi tipi, di certe forme e di certi atteggia- 
menti con i dipinti dello studiolo e special- 
mente della biblioteca d’Urbino, attribuiti a 
Giusto di Gand e a Melozzo da Forlì, e di- 
spersi tra le gallerie Barberini, del Louvre, 
di Londra e Berlino. A Madrid poi mi potei 
render conto come non solo le forme, ma 
anche l’impasto denso, il tono bruciato dei 
colori e il rilievo ottenuto con forti lumeg- 
giature concordino in gran parte. Ciò mi fu 
poi tanto più confermato ad Avila d’innanzi 
al retablo dell’altar maggiore della mede- 
sima chiesa di San Tommaso, ove le figure 
sono assai più grandi che nel Prado, ed a 
quello della cattedrale incominciato da Pie- 
tro Berruguete e terminato dopo la sua mor- 
te da Santos Cruz e da Giovanni di Bor- 
gogna, tutti pervasi, in diverso modo e in 
diversa misura, dalla rinascenza italiana. 

Lo stile del nostro pittore si riconosce 
nell’Adorazione dei Magi, nella Crocifissio- 
ne e specialmente nei Santi dottori della 
predella, che in parte si posson vedere de- 
bolmente riprodotti nella Storia dell'Arte 
di André Michel (vol IV, p. II, p. 923) da 
una fotografia di E. Berteaux. Ma pur trop- 
po di questi due massimi lavori conservatici 
del Berruguete seniore non esistono foto- 
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grafie in commercio, ragione per cui per i 
raffronti stilistici occorrerà contentarsi delle 
tavolette del Prado, sufficientemente dimo- 
strative. 

Di Pietro Berruguete si sa che nacque a 
Parades de Nava in Castiglia, che fu pittore 
aulico di Ferdinando e d’Isabella i cattolici; 
che tra il 1483 e il 1495 dipinse a fresco 
insieme con Giovanni di Borgogna il chio- 
stro e il sacrario del Duomo di Toledo, ope- 
re completamente distrutte; che nel 1488 a 
Parades de Nava gli nacque il figlio Alonzo, 
divenuto in seguito allievo di Leonardo e 
di Michelangiolo a Firenze, nonchè uno dei 
massimi propagatori dello stile italiano in 
Spagna; che dipinse per ordine del Cardi- 
nale Torquemada i due sopraindicati retabli 
per la chiesa madre dell'Ordine di San Do- 
menico e residenza principale del tribunale 
dell’inquisizione in Spagna; che morì nel 
1503, probabilmente ancor giovane. 

Stilisticamente appartiene, come tutti i 
pittori spagnuoli del tempo, alla scuola bor- 
gognona, della quale in Castiglia era allora 
il maggiore esponente F. Gallego; ma nelle 
sue opere appare evidente una profonda 
influenza italiana e particolarmente toscana, 
secondo le manifestazioni artistiche dell’Ita- 
lia centrale. 

Che un Pietro Spagnuolo pittore lavorasse 
ad Urbino alla Corte di Federico lo sapeva 
anche il Pungileoni (Elogio di Giovanni 
Santi; Urbino, 1823, p. 49), nel citare un 
rogito di Simone di Antonio Vanni, del 14 
aprile 1477. Sembra però che recentemente 
sieno stati trovati altri documenti riguar- 
danti l’attività di questo Pietro per la biblio- 


GIUSTO DI GAND E PIETRO BERRUGUETE: MOSE. 
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teca Ducale, non so però se provanti l’iden- 
tificazione di esso con Pietro Berruguete; 
ma siccome non mi risulta se sieno stati 
o no pubblicati, mentre la mia convinzione 
si era manifestata indipendentemente da tali 


notizie, credo opportuno non aspettare ol- 


tre ad esprimere la mia opinione circa l’o- 
pera di Pietro Berruguete a Urbino, se ciò 
può portare una nuova luce sullo svolgi- 
mento della pittura alla corte di Federico. 
Per la pittura su tavola gli occhi di tutta 
Europa erano ancora rivolti alla Fiandra, 
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che con la tecnica oleare aveva fin dal prin- 
cipio del secolo raggiunto una sua perfezione 
di splendore e di precisione per mezzo dei 
fratelli Van Eyck. Di essi e dei loro mas- 
simi successori Roger van der Weyden, Dirk 
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Bouts, Ugo van der Goes si trovavano in 
Ispagna capolavori, verso i quali guarda- 
vano fissamente i pittori spagnuoli delle va- 
rie regioni. 

Ciò che invece né i fiamminghi, né i Bor- 


GIUSTO DI GAND E PIETRO BERRUGUETE: BOEZIO. 
ROMA, PALAZZO BARBERINI. 


gognoni, potevano loro insegnare era la 
pittura murale, puro vanto della tecnica e 
del senso decorativo italiano; e, siccome i 
principi e i prelati volevano decorare stabil- 
mente le pareti dei loro palazzi e delle loro 


cappelle secondo la moda italiana, così i gio- 
vani artisti venivano inviati in Italia e spe- 
cialmente in Toscana e nelle regioni arti- 
sticamente da essa dipendenti per imparare 


l’affresco. 
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Per questo scopo molto probabilmente 
anche il sopraindicato Pietro Spagnuolo 
venne in Italia e capitò a Urbino, ove il 
campo dell’arte era diviso tra il fiammingo 
Giusto di Gand che da qualche anno aveva 
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dipinto la Comunione degli Apostoli, brutta 
di forme e povera di espressione, ma splen- 
dida di colorito oleare e di evidenza nei più 
ricchi e minuti particolari, e Melozzo da 
Forlì che vi rappresentava la tradizione mo- 
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numentale plastica toscana dopo Paolo Uc- 
cello e Piero della Francesca. 

Il Duca Federico, che voleva godersi pre- 
sto il suo studiolo, forse già pronto negli ar- 
madi intarsiati da Baccio Pontelli, quando 
vi venne apposta sul soffitto la data 1476, 
cercava pittori già provetti, ma che si pie- 
gassero a lavorare sotto la direzione di mae- 
stro Giusto, cui era stata assegnata la deco- 
razione pittorica. È quindi naturale che egli 
trattenesse ai suoi stipendi questo giovane 
spagnuolo in viaggio di istruzione, già for- 
mato nell’indirizzo fiammingo e quindi atto 
ad interpretare con successo i concetti del 
maestro più anziano. 

Trentotto sono le figure dei filosofi e lette- 
rati divise oggi tra il Louvre e la Galleria 
Barberini, le quali sembra fasciassero su 
due ordini le pareti del breve e sontuoso 
recesso, e per eseguirle Giusto di Gand avea 
dovuto valersi di più d’un aiuto. Tuttavia 
mentre in taluni di essi si dimostra evidente 
sotto il ricco colorito e i minuziosi lucidi 
particolari la povertà di costruzione e V’im- 
paccio di azione di Giusto, in altri sembra 
a poco per volta prendere prevalenza l’in- 
flusso semplificatore toscano e comparire 
una personalità nuova. Sono la severità 
classica e il senso spaziale e luministico 
di Piero della Francesca, sono più diretta- 
mente la bellezza latina, l’impostatura mo- 
numentale, la solida costruzione, il senso di- 
namico, il colorito caldo di Melozzo che 
simpongono su questo nuovo artista e lo 
conducono a superare facilmente il mae- 
stro fiammingo in ampiezza di stile, in di- 
gnità, in prontezza di espressione e a pian- 
tare con disinvoltura solide e quadrate te- 
ste latine sopra corpi ancora drappeggiati 
alla gotica. Così vediamo ad esempio nel 
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Mosè (pag. 639), nell’Ipocrate (pag. 640) ed 
in altri, ove si riconosce aneora il disegno 
di Giusto modificato con caratteri meloz- 
ziani; mentre nel Boezio (pag. 641) e in 
altre figure non sussiste già quasi più nulla 
di fiammingo, nemmeno nei fondi. 

Da queste teste così piene di carattere e 
di vita, da queste mani piene di anima- 
zione, così diverse dalle teste a pera e me- 
lense e dalle mani artritiche di Giusto, si 
può arguire come il suo compagno giun- 
gesse a manifestarsi un buon ritrattista; e 
credo di non allontanarmi troppo dal vero 
nel giudicare taluni di quei filosofi studiati 
su modelli viventi, e Salomone riprodu- 
cente addirittura di reminiscenza le sem- 
bianze del monarca spagnuolo Ferdinando 
il Cattolico, ‘tanto rammenta taluni suoi ri- 
tratti giovanili. 

In conseguenza ritengo essere stato que- 
sto medesimo artista, e non Giusto di Gand, 
ad eseguire per quel medesimo ambiente 
il magnifico ritratto di Federico (pag. 643) 
della galleria Barberini a Roma, in arma- 
tura col principe Guidobaldo in età di quat- 
tro o cinque anni. Federico probabilmente 
non avrà voluto posare troppe volte per 
quel suo brutto ma vigoroso profilo; posò 
una volta per Piero della Francesca quando 
eseguì il ritratto ora agli Uffizi, e Piero stesso 
lo ripetè in altri arredi nella tavola di Bre- 
ra, (pag. 660) mentre Giusto di Gand lo 
dovette copiare senz'altro nella Comunione 
degli Apostoli; posò una seconda volta, più 
tardi, per G. Cristoforo Romano quando que- 
sti eseguì la nota medaglia da cui furono 
tratti vari medaglioni plastici. Il nostro mae- 
stro si valse di questa versione correggen- 
dola e vivificandola sul vero; e s'indugiò 
fiammingamente su i particolari ornamentali 
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dando loro un eccessivo lustro; ma in com- 
plesso il dipinto mostra tali riferimenti alla 
tradizione di Piero della Francesca e di Me- 
lozzo nell’impostatura prospettica dell’am- 
biente, negli sbattimenti di luce sulle pareti 
e sull’armatura e specialmente nei piani 
d’illuminazione sul volto e sull’abito del 
fanciullo che rammenta gli angioli della 
Madonna di Sinigaglia, da far comprendere 
quanto studio l’autore dovesse aver posto 
nel cercare di appropriarsi le conquiste lu- 
ministiche e spaziali dei grandi innovatori 
italiani. 

Più tardi questo medesimo pittore già 
molto più sviluppato nello stile nostrano eb- 
be parte principale, probabilmente sotto 
Melozzo da Forlì, alla decorazione pittorica 
della Biblioteca ducale con quelle figura- 
zioni delle Arti liberali delle quali se ne 
conoscono due a Londra e due a Berlino, 
e con la tavola di Windsor, che rappresenta 
nuovamente Federico col figlio oramai di 
otto o nove anni che ascoltano un oratore 
(pag. 647). Tali pitture furono lungamente 
ascritte a Melozzo stesso del quale hanno 
indubbiamente il senso monumentale della 
composizione, l’impostatura delle figure, i 
tipi dei volti, i caratteri stilistici delle forme 
e dei drappeggi a piramide, il gusto prospet- 
tico nei fondi di pura architettura urbinate. 
Ciò non pertanto la critica è giustamente 
concorde nel non riconoscergliene l’esecu- 
zione a causa della tecnica fiammingheg- 
giante nel colorire e nel lumeggiare lustro 
e trito, e dell’indugiarsi eccessivo sulle mi- 
nuzie ornamentali di gusto nordico, specie 
dei brutti anticlassici troni. 

Per indiscutibili rapporti stilistici coi 
summentovati più primitivi filosofi anche 
queste pitture furono ascritte a Giusto 


di Gand, il quale per tal modo si sareb- 
be completamente trasformato, di stile e di 
gusto, in un italiano. Un pittore maturo, 
di un carattere così stabilito come Giusto, 
il quale proveniva da un paese ove l’arte 
pittorica aveva già toccata la sommità, e la 
cui tecnica oleare per molti riguardi era 
considerata ancora dagli stessi innovatori 
italiani insuperabile, tanto che studiavano 
ogni modo di scoprirne il segreto; un pit- 
tore che nel 1473 aveva avuto l’ardimento 
di eseguire sotto gli occhi dei grandi uma- 
nisti e dei grandi riformisti della scienza 
prospettica e luministica un’opera sotto cer- 
ti aspetti goffa come la Comunione degli 
Apostoli, l’unica autenticata da documenti, 
e che nonpertanto destò tanta ammirazione 
appunto per le splendide qualità tecniche, 
che ne mettevano in valore i più delicati 
dettagli; un tal pittore si doveva ritenere 
molto superiore agl’italiani del tempo e 
non poteva capirne le qualità fondamentali 
e le possibilità di sviluppo; tanto meno com- 
prendendoli si poteva trovare in grado di 
modificarsi e di evolversi con quella imme- 
diatezza e con quella spontaneità che dimo- 
stra l’esecutore di molti di quei filosofi, 
e tanto meno tre o quattro anni dopo l’ese- 
cutore delle Arti liberali e della tavola di 
Windsor, così immedesimate con Melozzo. 
Nessun fiammingo anche della rinascenza 
più inoltrata per quanti sforzi facesse riu- 
scì mai ad italianizzarsi con tanto spirito 
di rinunzia alle tradizioni della sua grande 
arte nazionale. 

Questa possibilità di adattarsi alle pre- 
ferenze del giorno e di penetrare nelle in- 
tenzioni e nelle maniere altrui è verosimil- 
mente più propria di un giovane che cerca 
sempre di avvantaggiarsi; e, se forestiero, 
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di chi provenga da un paese ove non esista 
una tradizione artistica indigena, come la 
Spagna la cui arte da un.secolo dipendeva 
come si è detto da quella borgognona, ma 


i cui sovrani, in continui rapporti coll’Italia 
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potevano aspirare a trapiantarvi le nuove 
tendenze umaniste. 

Se si fossero conservate nello stato di 
Urbino le decorazioni a fresco che per certo 
debbono averne adornato palazzi e chiese, 
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forse si ritroverebbero le traccie delle eser- 
citazioni del nostro pittore al seguito dei 
sommi italiani e si avrebbe allora la visione 
precisa della sua evoluzione; poichè sol. 
tanto la pratica della pittura murale con- 
duce a quella esecuzione franca e ampia, 
che troviamo in molti dei Filosofi e nei 
dipinti della Biblioteca. 

Se il dipinto di Windsor palesa nel suo 
effetto prospettico ancora chiaramente la 
tradizione di Piero della Francesca, le Arti 
Liberali, come ho detto più sopra risentono 
talmente del predominio di Melozzo, che io 
non mi sento affatto alieno dall'accogliere 
in parte l'antica tradizione, nel senso che 
il grande Forlivese ricevesse la commissione 
e ne fornisse i disegni e cartoni messi in 
opera poi liberamente dal maestro stranie- 
ro. Ricordiamo che nel 1481 Melozzo, ter- 
minati i lavori della Biblioteca Vaticana, tro- 
vavasi a Urbino, e che Federico morì nel 
1482 lasciando il trono a Guidobaldo de- 
cenne del quale Melozzo fece probabilmen- 
te in tale circostanza il noto ritratto della 
Galleria Colonna, Nel 


Forlì e non fece più ritorno a Urbino, men- 


1484 questi era a 


tre Pietro Berruguete già nel 1483 iniziava 
la decorazione murale del chiostro della 
cattedrale di Toledo. Può quindi darsi be- 
nissimo che tra il 1481 e il 1483 Melozzo e il 
suo aiuto, se esso è come credo Pietro Ber- 
ruguete, abbiano avuto modo di compiere 
le pitture ancora esistenti per la biblioteca, 
mentre può anche supporsi che per ragioni 
economiche il reggente Ottaviano Ubaldini 
sospendesse l’esecuzione delle rimanenti in- 
trovabili tre Arti Liberali: donde la parten- 
za dello Spagnuolo e quella di Melozzo. 

Ora per dimostrare che l’aiuto di Giusto 


e di Melozzo nei dipinti in questione è real- 
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mente Pietro Berruguete non bastano i do- 
cumenti dell’operosità di un Pietro pittore 
spagnuolo nel 1477 a Urbino, anche se la 
data corrisponde agli anni nei quali si de- 
corava lo studiolo del Duca. Occorrono con- 
fronti stilistici tra le opere autentiche del 
Berruguete e le piiture urbinati. 

Sono le « Arti Liberali» che più pronta- 
mente s'impongono all’identificazione, tanto 
più che sono anche più vicine per data ai di- 
pinti conservati in Spagna, tra i quali quelli 
del Prado sembrano i più antichi. Tuttavia 
occorre osservare come in questi l'influenza 
del vecchio ambiente artistico borgognone 
riprendesse il sopravvento, soprattutto nella 
prospettiva inclinata e nella decorazione. 
A ciò forse può non essere stata estranea 
la volontà del committente cardinale Tor- 
quemada, facilmente avverso al classicismo 
italiano, da lui considerato paganeggiante. 

Il pittore spagnuolo, di levatura non ec- 
cezionale, finchè dipingeva sotto la guida e 
in vista agli esempi dei grandi maestri, mo- 
strava eccellenti attitudini di assimilazione 
e di interpretazione; ma una volta lontano 
dall'ambiente italiano, non gliene rimane- 
vano se non reminiscenze di maniera. 

Ciascuno può rendersi conto dalle ripro- 
duzioni delle non poche evidenti somiglian- 
ze di forme, di attitudini, di drappeggi. 
Qualcheduna frattanto ci permettiamo di 
indicarne: il tipo e acconciatura della Dia- 
lettica (pag. 645) e il drappeggio dell’offe- 
rente, supposto, per me erroneamente, il 
Duca Federico, colle due donne in preghie- 
ra nel Miracolo di San Tommaso (pag. 
648); il profilo del medesimo col vecchio 
che regge il bambino nel Miracolo di San 
Domenico (pag. 649); il volto dell’Astrono- 


mia (pag. 650) con certe vecchie nella Pre- 
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dica di San Pietro Martire (pag. 651) e con musica (pag. 653) con quelli che gettano i 
un uomo della Prova del fuoco (pag. 652) libri nel fuoco nella sopraindicata scena e 
che sulla destra discute con un gesto delle con altri. Anche quel palco in iscorcio nel- 
dita osservabile nella Comunione di Giusto l’Auto da fè (pag. 655) ripete il motivo del 
di Gand e in taluni dei Filosofi; il modo di banco coi consiglieri nel quadro di Windsor, 
inginocchiarsi del giovane ai piedi della Risalendo poi ai Filosofi vi si possono ri- 
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scontrare pure varii punti di confronto an- 
che se più vaghi, come ad esempio tra il 
profilo di Cicerone (pag. 656) e quelli dei 
monaci dell’Apparizione della Vergine (pa- 
gina 657), tra Pietro d’Abano (Louvre) e un 
dottore nella Prova del fuoco, tra Sisto IV 
(Louvre) e il cardinale nel Miracolo di San 
Domenico. Teste come quelle di San Giro- 
lamo (Louvre), di Bartolo (pag. 659), di 
Boezio (pag. 641), di Virgilio (Louvre), di 
Tolomeo (Louvre), si rittovano ridotte in 
piccolo e di maniera nelle tavolette del Pra- 
do e più in grande nella predella della cat- 
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tedrale di Avila. Sono le stesse sopracciglia 
che scendono sulle tempie, come quelle del 
Duca d’Urbino, le stesse bocche semiaperte 
e distanti dal naso grasso, lo stesso tratta- 
mento di capelli a ciocche lucide, e dei drap- 
peggi a piegoni che vogliono essere toscani 
ma che si accartocciano alla fiamminga, lo 
stesso rilievo grasso e lustro e la stessa in- 
tonazione bruciata, che ricorda più che al- 
tro il Signorelli; sono le stesse mani lunghe 
e sudaticcie col pollice corto e grasso, le 
quali finiscono per esprimere meccanica- 
mente atteggiamenti studiati con cura a 


SAN PIETRO MARTIRE. 
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Urbino, E con cura meticolosa aveva stu- 
diato quelle del Duca d'Urbino, che ripro- 
dusse con tanta fedeltà nel ritratto della 
Galleria Barberini, ragion per cui a Pietro 
Berruguete e non a Giusto di Gand spetta 
il merito di aver rifatto anehe le famose 
mani di Federico nella tavola di Piero della 
Vrancesca a Brera (pag. 6000) le quali si 
riveggono allungate ma coi medesimi lustri 
nell'uomo a mani giunte nella Predica di 
San Pietro martire (pag, 661) e altrove. 
Può darsi che Pietro Berruguete avesse 
avuto altre occasioni di tornare in Italia nel 
tempo in cui sedeva sulla Cattedra di Pietro 
il suo compatriotta Alessandro VI e in cui 
si sviluppò un sempre più attivo scambio 
artistico tra Italia e Spagna, Gli scomparti 
da Jui eseguiti per il grande retablo della 
cattedrale di Avila segnano un ritorno de- 
ciso all'influenza italiana; ma col nuovo 
secolo tutta Varte spagnuola era entrata in 


questo movimento di rinascita, del quale il 


maggior esponente era il suo collega nelle 
decorazioni murali di Toledo, Giovanni di 
Borgogna. Pur troppo dei grandi cicli di af- 
freschi da loro condotti in collaborazione 
nulla rimane, e quindi non possiamo ren- 
derci conto di quale profitto permanente 
sieno stati per il Berruguete freschista gli 
insegnamenti di Giovanni di Borgogna che, 
dopo Santos Cruz, poco fortunato seguace 
del Perugino, condusse a termine il retablo 
di Avila interrotto dalla morte di Pietro 
Berruguete. Di codesto Giovanni ci si può 
invece fare un chiaro concetto nella deco- 
razione dell'aula capitolare della cattedrale 
di Toledo, cielo di affreschi ottimamente 
conservati, i quali rivelano un artista che 
ha saputo assorbire con ampiezza di stile e 
serenità di forme e di colore gli ammaestra- 
menti della teenica murale italiana dietro 
gli esempi di Lombardia, di Firenze e di 
Roma. 
CARLO GAMBA. 


COMMENTI. 


LA RACCOLTA DEGLI AUTORITRATTI AGLI UF. 
VIZI, ve la ricordate quando era disposta nelle sale del 
primo piano ove è ora il gabinetto delle stampe? Ebbene 
si può dire che da allora, da quando fu di lì rimossa una 
ventina d'anni fa, non abbia avuto più pace, Prima allo» 
pata in aleune sale lungo il corridoio degli Uffizi, poi 


a Pitti nell'appartamento del Volterrano, e ora per far” 


posto ad una esposizione d'arte contemporanea, via an 
che di lì, per accamparei qua e là dove si troverà posto, 
magari nei magazzini, 

Lo Biato però, quando fa solennemente l'invito ad un 
artista che voglia donare il suo autoritratto alla Rae 
colta, si guarda hene dal presentare così questa raccolta, 
come la tratta, da sfrattata, Allora è «l’insigne » o la 
ufamosa », e avervi la propria effigie è “un onore », una 
garanzia ufficiale d'immorialità concessa vita natural du» 
rante, 

Ma i guai della davvero celebre raccolta non si limi» 
tino a questo, che dopo tutto è un guaio transitorio, Vi 
& quello hen maggiore e permanente, della facilità con la 
quale vengono largiti ad artisti italiani o straniei inviti 
a donare, come si sa, il proprio autoritratto, Poichè v'è, 
sì, una Commissione incaricata di ciò; ma molto spesso 
essa si trova dinanzi a fatti compiuti per ragioni di deli. 
vatezza politica o diplomatica, e non le resta che met 


Minh, Arti tirafirhe A, Miszali # 4, 
Milano è Vin Mroggi, 19 


teryi su il polyerino, Per la verità poi questa Commis- 
sione si raduna, sì e no, una volta l’anno o una volta 
ogni due anni, = 

Ora, diciamolo forte, la Raccolta degli Autoritratti è 
tal prezioso retaggio di secoli e secoli di diligentissime 
eure, è una così invidiata e mirabile galleria, è un così 
giusto omaggio reso ai maestri della pittura, che trascu- 
rarla è colpa di cui dovremo rispondere nell’avvenire. 
Le sia dunque dato finalmente un regolamento preciso, con 
poteri assoluti alla Commissione prepostale di applicarlo 
rigidamente, E le sia data una sede degna e sicura. Il pro- 
getto elaborato dalla Direzione delle gallerie fiorentine 
è ottimo, in quanto si collega anche alla costruzione di 
una scala al termine della Galleria, donde, visitate le 
costruende sale agli autoritratti destinate, si potrà scen- 
dere ed uscire dagli Uffizi, senza ripercorrere i due lun- 
ghi corridoi 0 passar l'Arno e uscire da Pitti. Se questo 
non avverrà, vedremo fatalmente i migliori artisti esitare 
ad accoglierne l'invito, come purtroppo già accade, per 
colpa nostra, 

Chi scrive queste righe, dice queste cose inutilmente 
da venti o trent'anni. Lo ricorda non a propria lode, ché 
sarebbe un’ingenua lode; ma a lode dell’amministrazione 
delle Belle Arti e della sua tenace continuità, 
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